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Bunte Farben, schöne Figuren. 
Die römische Wandmalerei
Unsere Großeltern würden die heute üblichen weißen 
Wände unserer Wohnräume vermutlich zu kahl finden. 
Während wir uns seit der Bauhausrevolution schlich­
tere Einrichtungen wünschen, waren die bunten Tape- 
zierungen, schweren Samtgardinen und wuchtigen 
Möbel das Prächtigste, was der vornehme Bürger der 
wilhelminischen Zeit sich leisten konnte. Auch in der 
Antike galt die Maxime von viel, prachtvoll und kunter­
bunt in der Ausstattung der Häuser derjenigen, die es 
bezahlen konnten. Das Haus (oder die Villa auf dem 
Lande oder am Meer) war nicht nur der Privatraum der 
Familie, es fungierte zugleich als Büro des Geschäfts­
mannes und/oder Politikers, in dem es vor allem m or­
gens ein Treiben von Klienten gab, in das am Abend 
Freunde und andere Gäste zum Schmaus eingeladen 
wurden. Insofern ist das Studium der Innenausstattung 
äußerst wichtig, weil Bodenmosaike und Wandmale­
reien einen Einblick in diese Privatwelt vermitteln wie 
kaum ein anderes Kunsterzeugnis der Antike. Vor allem 
in Rom und Kampanien sind große Mengen von Male­
reien ans Tageslicht gekommen, die über einen langen 
Zeitraum (von etwa 150 v. Chr. bis 400 n. Chr.) die Wand­
lungen in der Mode illustrieren. Das ist umso wichtiger, 
weil die antiken Autoren fast nichts über die Einrich­
tung antiker Wohnungen erzählen und meistens über 
die Wanddekorationen schweigen. Die Malereien der 
Städte im Bereich des Vesuvs decken einen Zeitraum 
von etwa 250 Jahren ab, vom späten 3. Jh. v.Chr. bis 
79 n. Chr.
Die antike Malerei im Privatbereich zielte bewusst auf 
eine suggestive Welt von Reichtum mittels Imitation ab: 
Kostbare Materialien, illusionistische Bauelemente, kost­
spielige Kunstwerke und Utensilien und selbst Tiere
und Menschen fanden Eingang in diese zweidimensio­
nale Zauberwelt (Abb. 1). Die Anregung dazu lieferten 
öffentliche und sakrale Bauten, die in der Mitte der 
städtischen Gesellschaft glänzten und, wenn möglich, 
mit kostspieligen M armorarten und/oder mit reich ge­
schmückten Bauteilen (Kapitelle, Gesimse, Karyatiden 
und Friese) die Aufmerksamkeit auf sich zogen. Fresken 
finden sich in solchen Bauten wenig, den Malern stan­
den vor allem die Wände der Privathäuser zur Verfü­
gung.
Unsere einzige Schriftquelle zur Wandmalerei ist eine 
Abhandlung über die griechisch-römische Architektur 
mit dem Titel „Zehn Bücher über Architektur“ (De 
architectura libri decem) des römischen Architekten 
Vitruv, der um 20 v. Chr. schrieb. Im 7. Buch, in dem er 
die Innenausstattung von Privathäusern behandelt, gibt 
Vitruv manchen Hinweis auf die Herstellung der Farb­
stoffe und der Verputzschichten, aber anstatt mit der 
Technik werden wir uns lieber mit der Bilderwelt und 
der spezifischen Ausstattung einzelner Gemächer be­
schäftigen, denn auch in dieser Hinsicht ist das Werk 
aufschlussreich:
„Für die übrigen Zimmer, d. h. die, die im Frühling, 
Sommer und Herbst benutzt werden, auch für die 
Atrien und Peristyle sind von den Alten ganz bestimmte 
Verfahrungsweisen für die [Anfertigung der] Gemälde 
festgesetzt: Man malte ganz bestimmte Dinge naturge­
treu ab. Denn durch Malerei wird eine Nachbildung 
dessen geschaffen, was ist oder sein kann, z.B. Men­
schen, Gebäude, Schiffe und andere Dinge. Von diesen 
ganz festumrissenen und bestimmten Dingen werden 
ähnlich gebildete Nachbildungen entlehnt. Daher ahm ­
ten die Alten, die mit Wandmalerei begannen, zunächst
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die Buntheit und das Anbringen von Marmorplatten 
nach, sodann Gesimse, Silicula und keilförmige Streifen, 
die untereinander mannigfaltig verteilt waren. Später 
gingen sie dann dazu über, auch Gebäude und Aus­
ladungen von Säulen und Giebeln nachzuahmen, in of­
fenen Räumen aber wie z. B. Exhedren wegen der Größe 
der Wände, Theaterszenen, wie sie in Tragödien, Komö­
dien oder Satyrspielen Vorkommen, abzumalen, in Wan­
delgängen aber wegen ihrer Wandlängen die Wände mit 
verschiedenartigen Landschaftsbildern auszuschmücken, 
wobei sie die Gemälde nach den ganz bestimmten Ei­
genarten der Örtlichkeiten schufen. Es werden nämlich 
Häfen, Vorgebirge, Gestade, Flüsse, Quellen, Meeren­
gen, Heiligtümer, Wälder, Gebirge, Viehherden, Hirten 
abgemalt und anderes, was in ähnlicher Weise wie dies 
von der Natur geschaffen ist. Ebenso gibt es einige 
Wände, die an Stellen, wo sonst Statuen stehen, große 
Gemälde (megalographiae) haben: Götterbilder oder die 
wohlgeordnete Darstellung von Mythen, aber auch die 
Kämpfe um Troja oder die Irrfahrten des Odysseus von 
Land zu Land.“1
Aus diesem Text lernen wir, dass die Räumlichkeiten 
gemäß ihrer Funktion ausgestattet werden sollten, und 
dass dabei die genannten Elemente eine wichtige Rolle 
spielten. Es wird auch deutlich, dass Vitruv den Realis­
mus der zu malenden Bildbestandteile betont. Kritische 
Bemerkungen macht er dagegen über den uns ziemlich 
gut bekannten Dekorationsstil seiner Zeit2 unter dem 
ersten römischen Kaiser Augustus:
„All dies, das als Nachbildung von wirklichen Dingen 
entlehnt wurde, wird jetzt infolge eines entarteten Ge­
schmacks abgelehnt; denn auf den Verputz malt man 
lieber Ungeheuerlichkeiten als naturgetreue Nachbil­
dungen von ganz bestimmten Dingen. An Stelle von 
Säulen setzt man kannelierte Rohrstängel, an Stelle von 
Dachgiebel appagineculi3 mit gekräuselten Blättern und 
Voluten, ferner Lampenständer, die die Gebilde kleiner 
Tempel tragen, über deren Giebel sich zarte Blumen aus 
Wurzeln mit Voluten erheben, auf denen sinnlos kleine 
Figuren sitzen, ferner Pflanzenstängel mit Halbfiguren, 
von denen die einen Menschen-, andere Tierköpfe 
haben. So etwas aber gibt es nicht, kann es nicht geben, 
hat es nicht gegeben.“4
Offenbar bevorzugte der Architekt Vitruv die maleri­
sche Nachbildung realer Architektur und Kunst und of­
fenbart damit eine strenge, von der griechisch-helleni­
stischen Tradition geprägte Vorstellung von realistischer 
Kunst (obwohl „realistisch“ oft sehr phantastisch be­
deutete). Augenscheinlich befand er die ornamentalen 
Teile in der Wanddekoration seiner Zeit als Unfug, weil 
sie in der Natur nicht existierten und deshalb für den 
Betrachter nicht nachvollziehbar waren. Pikanterweise 
kritisiert er so auch die Mode seiner eigenen Zeit und 
-  implizit -  die Malereien, die die Räumlichkeiten des 
Hauses des Kaisers, dem das Werk des Vitruv gewidmet 
war, schmückten.
Die Malerei war an erster Stelle eine nützliche Be­
deckung der rohen Wand und isolierte die Räumlichkei­
ten erheblich. Neutral angestrichene Wände sind selten 
und dann vor allem in Nutzräumen zu finden. Sogar das 
„stille Örtchen“ bekam manchmal dekorative Elemente. 
Die Mehrzahl der Räume wurde übertüncht mit Fresko­
malereien auf einem Kalkestrich, wobei die Wandfläche 
in drei horizontale, der Monumentalarchitektur ent­
lehnten Zonen aufgeteilt wurde: Sockel- oder Basis-, 
Mittel- oder Hauptzone und Oberzone. Eine vertikale 
Gliederung wurde mittels Säulen oder Pilastern, die auf 
Basen vor dem Sockel standen, vorgenommen. Die Zwi­
schenräume füllten Imitationen kostbarer M armorplat­
ten oder -quader, über denen obendrein noch figürliche 
Elemente einen Platz bekommen konnten; es wurden 
aber auch Durchblicke in imaginäre Räume und sogar 
in die Natur vorgetäuscht.5 In den ältesten Beispielen 
dieser Dekorationen aus dem späten 3. und dem 2. Jh. 
v. Chr. wurden solche Platten mittels Stuckrelief imitiert 
(1. Stil). Die Farben der Platten und der vorgestellten Pi­
laster waren allerdings nicht immer eine genaue Wie­
dergabe der damals bekannten Buntmarmore, sondern 
konnten auch völlig fantastisch sein. Die Oberzone ent­
hielt meistens weitere architektonische Elemente und 
eventuell figürliche Motive. Einige frühe Beispiele erhal­
tener Wände zeigen Löcher, in die möglicherweise heute 
verlorene Holzpaneele mit Figuren eingefügt werden 
sollten.
In gemalter Form erlangten diese Architekturimita­
tionen vor allem im 1. Jh. v. Chr. Beliebtheit (2. Stil). Die 
Möglichkeiten der auf der ebenen Wandfläche malen­
den Handwerker waren unbeschränkt, weil sie nicht von 
statischen Problemen der realen Architektur gehemmt 
wurden. Das heißt, dass im zweiten und dritten Viertel 
des 1. Jhs. v. Chr. die Quader- und Plattenstruktur zum 
Teil mit Durchblicken in Landschaften, Parks, Säulen-
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Abb. 2: W andmalerei des 4. Stils mit m ythologischer 
Szene„Strafe des Ixion" aus dem Speiseraum  (tridinium ) 
des „Hauses der Vettier" (Casa dei Vettii), Pompeji.
galerien und andere anspruchsvolle Räumlichkeiten 
durchbrochen wurde. Figurative Themen bekamen, al­
lerdings integriert als Teilelemente, eine wichtigere Posi­
tion als in der fast figurlosen Welt der Stuckplatten des 
1. Stils. Während man aus Kampanien zahlreiche Bei­
spiele kennt, vor allem in Luxusvillen in der Umgebung 
von Pompeji und Herculaneum, hat sich in Rom Ähnli­
ches kaum erhalten. Es fällt dabei auf, dass nicht eine 
Wand der anderen gleicht. Stets übernahmen die Maler 
Einzelteile aus verlorenen, aber anzunehmenden Kar­
tons6 oder Musterbüchern, um sie in einer neuen Zu­
sammenstellung auf die Wand zu malen. Man erkennt 
also ziemlich einfach die Wände dieser Art, weil feste 
Bestandteile, wie Säulen, Scheintüren, Gesimse und 
Marmorplatten, immer wiederkehren.
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Um die Zeitenwende traten an die Stelle dieser opu­
lenten, eine gewisse räumliche Tiefe hervorrufenden 
Dekorationen stark geschlossene und kaum räumliche 
Wandsysteme, in denen Ornamente und Figurenszenen 
eine dominante Rolle spielten (3. Stil). Wegen dieser 
„Flachheit“ und der Freude an kleinteiligen Gliedern 
wie schlanken Säulchen, Bändern, Girlanden und Tem- 
pelchen machen solche Malereien einen eleganten und 
raffinierten Eindruck auf den Betrachter. Architektoni­
sche Elemente verschwinden in die Oberzone und for­
men da eigenständige Konstruktionen, die nichts mehr 
mit den geschlossenen Feldern der Mittelzone zu tun 
haben. In der Mitte der Wand wird jetzt meistens eine 
Fensteröffnung vorgetäuscht, durch die eine Landschaft 
mit mythischen Figuren zu sehen ist. Auf den leeren Sei­
tenflächen sieht man dann Vignetten mit idealisierten 
Miniaturlandschaften, schwebenden Figuren und Vö­
geln. Schöne Beispiele sind wiederum vor allem aus 
Pompeji und den Vesuwillen bekannt, aber auch Rom 
bietet wichtige Beispiele aus der Umgebung des Kaisers, 
wie die Fresken aus einer Villa unter dem Park der Villa 
Farnesina in Trastevere und aus der Villa der Kaiserin 
Livia in Prima Porta, nördlich von Rom. Die zentral 
platzierten Figurdarstellungen sind entweder als beste­
hende Räumlichkeiten hinter der Wandfläche, gesehen 
durch eine Fensteröffnung, oder als Imitationen wirkli­
cher Tafelgemälde interpretierbar. Der Zuschauer kann 
sich wie „Alice im W underland“ in eine mythische Um­
gebung versetzen und an deren Geschehnissen teilneh­
men. Imitationen kleiner Tafelgemälde gibt es allerdings 
in dieser Zeit auch schon in der Oberzone oder im Fries­
band zwischen Mittel- und Oberzone. Sie werden in der 
Folgezeit sehr beliebt. Von ihnen wird unten noch weiter 
die Rede sein.
Während des 1. Jhs. n.Chr. wurden neben geschlos­
senen Wandsystemen wieder offene, von Architektur­
elementen bereicherte Wanddekorationen dargestellt 
(4. Stil). Das sieht wie ein Revival der früheren Architek­
turwände aus, aber die dargestellten architektonischen 
Konstruktionen wären kaum real rekonstruierbar. Das 
figürliche Element spielt die Hauptrolle, und manchmal 
formen sich fast wirkliche Bildgalerien auf den Wänden, 
die als Nachahmung der in manchen Palästen bestehen­
den Pinakotheken angesehen werden können (Abb. 2).
In diesen und anderen Aspekten gilt, dass die Malerei 
den Bewohnern der bürgerlichen und einfacheren H äu­
ser die Umgebung eines Palastes vermittelt. Auf diese an 
sich einfach zustande gekommene Weise konnte man 
sich wie ein hellenistischer König oder sogar wie der 
Kaiser in seinem Palast in Rom fühlen.
Es ist nicht festzustellen, wo diese Entwicklungen ein­
gesetzt haben -  ob in den Anwesen der Aristokraten der 
römischen Republik, in den Kaiserresidenzen Roms 
oder in den Luxusvillen, die die Oberschicht sich vor­
zugsweise in Latium und Kampanien bauen ließ. Wir 
können nur sehen, dass im erhaltenen Bestand der aus­
gegrabenen Paläste, Villen und Stadthäuser die gleichen 
Trends gleichzeitig vorherrschten. In vornehmen Stadt­
häusern wurden alte Wanddekorationen nicht immer 
radikal gegen neue ausgetauscht, damit die altehrwür­
dige Tradition nicht in Vergessenheit geriet, aber sonst 
sind überall gleichzeitig identische Dekorationsformen 
zu verzeichnen. Sie unterscheiden sich lediglich in einer 
besseren oder schlechteren Ausführung, in der Farbher- 
stellung und in der Vorliebe für bestimmte Motive. Wie 
schon Vitruv feststellte, gab es Pigmente verschiedener 
Preisklassen, die dem antiken Betrachter gleich deutlich 
machten, ob ein Zimmer teuer oder kostengünstig aus­
gemalt war. In den Werkstätten werden wir mit einer 
den mittelalterlichen Gilden vergleichbaren Abstufung 
von Meistern, Gesellen und Schülern rechnen müssen, 
wobei es auch spezialisierte Fachmänner für Figuren­
malerei gab, die entweder innerhalb einer Werkstatt 
oder unabhängig arbeiteten. Die Malereien wurden 
offenbar von den Werkstätten in verschiedenen Aus­
führungen und Preiskategorien angeboten, wobei man 
an die altbekannten Tapetenmusterbücher denken kann, 
in denen die Beispiele ja auch von teuer bis günstig 
gehen. In den Vesuvstädten ist auch zu sehen, wie kleine 
Häuser trotz bescheidener Grundfläche eine reiche Aus­
stattung haben konnten, aber im Allgemeinen steht 
Größe auch für gehobene Ausstattung.
Dekorationen gelten häufig als Spiegel der Wunsch­
vorstellungen der Hausbesitzer, ob reich oder nicht. Der 
Stadtbewohner sehnte sich vermutlich oft nach frischer 
und sauberer Luft, die in einer Villa am Meer oder auf 
dem Lande besser zu finden sein dürfte als in der stin­
kenden und lärmreichen Stadt. Daher finden wir zahl­
reiche Darstellungen solcher Villen auf Wandmalereien 
(Abb. 3). Sie sind meistens kleinformatig und fast wie 
ein angenageltes Foto zu betrachten, nie geht es um 
großformatige Darstellungen. Ob sie wirklich den Be-
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Abb. 3; Idyllische Architekturlandschaft am Meer,
Stabiae, (Kat. 3.3).
sitz des Hausherren wiedergeben, sei dahingestellt. Die 
Architektur kommt oft viel üppiger und fantasievoller 
daher als die wirklichen, von Archäologen untersuchten 
Villenkomplexe. Bauernhöfe, ein fester Bestandteil sol­
cher Villen, fehlen in den Darstellungen immer. Dage­
gen befinden sich vor den säulenreichen Gebäuden oft 
Wanderer mit Hut und Wanderstab oder miteinander 
plaudernde Spaziergänger. Das Thema ist als Aspekt der 
Luxussuggestion zu betrachten.
Eine besondere Gruppe großflächiger Wandmale­
reien stellen Gärten dar (Abb. 4). Das älteste bekannte 
Beispiel ist in einem halb unterirdischen, kühlen Raum 
in der genannten Villa der Kaiserin Livia, nördlich von 
Rom, gefunden worden. Alle vier Wände zeigen eine auf 
den ersten Blick freie Pflanzung, die jedoch bei näherer 
Betrachtung als künstlich und präzise geordnet dasteht. 
Diese Dekoration aller Wände eines Innenraumes fin­
det man in den ersten Jahrzehnten des 1. Jhs. n.Chr. 
auch in Pompeji: Der Raum wird als eine Art Innengar­
ten oder Voliere betrachtet und fungiert meistens als 
Entspannungsraum. In dem so genannten „Haus des 
Obstgartens“ (Casa del frutetto) in Pompeji wird eine 
ägyptische Atmosphäre durch die Anwesendheit ägyp- 
tisierender Statuen, Reliefs und Kultgeräte vorgetäuscht, 
die das römische Interesse für dieses „Märchenland“ 
zeigt. In den späteren Jahrzehnten wandert das Thema
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von innen nach außen und es werden auch Wände 
geöffneter Räume mit Blumen, Sträuchern und Bäumen 
bemalt. Dabei spielt die optische Erweiterung des realen 
Raumes des Gartens oder Innenhofes eine wichtige 
Rolle. In den gemalten Pflanzanlagen können kostbare 
Objekte aufgestellt sein, wie Reliefs, Brunnenbecken 
und Statuen, die dem aus realen Gärten bekannten M ar­
morschmuck entsprechen. Außer Vögeln sieht man sel­
ten Tiere zwischen den Pflanzen.
Der Hintergrund ist nicht immer himmelblau, wie 
man in dieser realistisch anmutenden Gattung erwarten 
würde, sondern manchmal gelb, rot und sogar schwarz 
(Abb. 5). In diesem Fall ist meines Erachtens die Außen­
mauer selbst gemeint und nicht, wie des Öfteren be­
hauptet worden ist, Sonnenlicht (gelb und rot) oder 
Nacht (schwarz). Licht und Dunkel als Angabe der Ta­
geszeiten spielen in der antiken Malerei eine unterge­
ordnete Rolle; Schattenstreifen können dazu dienen, ei­
nem Gegenstand eine räumliche Tiefe zu verleihen.
Wie bereits ausgeführt, konnte Luxus auch in der 
Wahl der Pigmente bestehen, weil man genau wusste, 
wie teuer manche Farbstoffe waren. Wenn man zum 
Beispiel grün oder hellblau bemalte Wände sieht oder 
mit glänzendem Schwarz überzogene Mauern, handelt 
es sich schon wegen der seltenen Grundstoffe für diese 
Farben um kostspielige Dekorationen.
Für viele Reisende und Bewunderer der antiken Ma­
lerei sind es vor allem die figürlichen Szenen, die die Er­
innerung an die Luxusausstattung römischer Häuser 
wachhalten. Diese Szenen waren es, die in der Zeit der 
Entdeckung der antiken vom Vesuv verschütteten Städte 
und Villen im 18. Jh. von den Ausgräbern besonders 
geschätzt wurden. Sie wurden aus ihrer Umgebung her­
ausgelöst und an die Wände der Museen gehängt. In 
späteren Ausgrabungen wurde an dieser Praxis oft fest­
gehalten, aber jetzt aus Furcht, die schönen Bilder durch
A b b .4: Ausschnitt eines gem alten Gartens, Pompeji, 
(Kat. 5.2).
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Abb. 5: Gartenm alerei mit Vögeln und Zierbecken, 
„Villa Poppaea",O plontis.
Einwirkung des Wetters zu verlieren. Auch vereinzelt, 
ohne ihren originalen Kontext, haben sie einen Aussage­
wert über das Leben am Golf von Neapel während des 
1. Jhs. n. Chr.
Wie beschrieben, konnten die Malereien auf den 
W änden des 1. Jhs. n.Chr. entweder fensterartige Öff­
nungen mit großformatigen Bildern in der Mitte und 
Vignetten auf den Seitenwänden aufweisen, öfter gab es 
aber auch viereckige oder runde Bilder auf den verschie­
denen Feldern. Vor allem in der Spätzeit Pompejis 
konnte ein Raum drei oder vier solcher Figurenszenen 
auf den mittleren Feldern enthalten, abhängig von der 
Lage der Türöffnung, während auf den Seitenfeldern 
wieder Vignetten oder kleinere Bilder angebracht wa­
ren. Der Inhalt variierte stark und manchmal findet 
man ungewöhnliche Kombinationen. In der Mitte der
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Abb.6: Stillleben mit Theaterm aske aus dem 
„Haus der Hirsche" (Casa dei Cervi), Herculaneum .
Wand war, wenn möglich, ein „Gemälde“ mit mytholo­
gischem Inhalt (fast nie ein Thema aus der Geschichte 
oder dem aktuellen Zeitgeschehen) angebracht, in den 
Seitenfeldern Landschaften, Medaillons mit Porträts 
oder Büsten mythischer Gestalten und vignettenartige 
Einzeldarstellungen stehender Figuren wie Musen und 
Athleten. Stillleben mit Lebensmitteln, Sportgeräten, 
Bühnenmasken (Abb.6) und Gefäßen waren andere 
Füllelemente. Szenen aus dem Alltagsleben waren selte­
ner; selbst Bankett- und Liebesdarstellungen sind mehr 
Ideal als Wirklichkeit.
Weil es in einigen Fällen solcher Figurenszenen auch 
Repliken gibt, ist angenommen worden, dass sie auf ver­
loren gegangene griechische Tafelmalereien zurückge­
hen. Unsere einzige Quelle für die Existenz solcher 
Kunstwerke ist Plinius der Ältere, der in seiner enzyklo-
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pädisch angelegten „Geschichte der Natur“ (Naturalis 
historia) berühmte Maler der Antike aufführt.7 Von den 
in diesem Absatz ebenfalls summarisch von Plinius be­
schriebenen Themen sind einige in den pompejani- 
schen Bildern erkannt worden. Es bleibt allerdings un­
gewiss, wie getreu die erhaltenen Darstellungen sind 
(Abb. 7). Eine andere, ebenfalls verlorene Quelle sollen 
„Bilderbücher“ auf Papyrus gewesen sein. Tatsächlich 
gibt es Einzelfälle von Zeichnungen in solchen Doku­
menten, aber nie finden wir Reproduktionen antiker 
Gemälde. Ein vor einigen Jahren aufgetauchter Papyrus, 
der in der Universität von Mailand aufbewahrt wird, 
enthält neben einer Karte Spaniens und Texte des Geo­
graphen Artemidor von Ephesos Skizzen von Men­
schenköpfen und -händen.sowie von Tieren, die Renais­
sancezeichnungen ähnlich sind. Hier ist vielleicht zum 
ersten Mal ein Skizzenbuch aus der Antike zum Vor­
schein gekommen.8
Wenden wir uns jetzt den wichtigsten Themen zu 
und beginnen mit den Mahlzeiten und Symposien.
Die Bankette fanden in schönen Räumlichkeiten statt 
(Abb. 8), am liebsten in Gemächern mit Blick auf einen 
Garten, oder sogar unter einer Laube im Garten. Die 
Anzahl der Gäste bestimmte die Wahl des Zimmers, das 
aber auch für andere Zwecke benutzt wurde. Ein großes 
Gastmahl zählte im Idealfall neun Gäste, d. h. die Zahl 
der Musen. Die Leute lagen zu dritt auf einer Art Diwan, 
Kline genannt, und drei davon (im rechten Winkel zu­
einander aufgestellt) formten ein triclinium. Ein Arran­
gement aus nur zwei Klinen war bekannt als biclinium, 
und auf mehreren Bildern findet man diese letztge­
nannte Aufstellungsmöglichkeit, immer von zwei Paa­
ren belegt. Auf diesen Malereien herrscht die Regel der 
Dreiergruppe also nicht vor, und dies kann aus der 
leicht veränderten Aussage dieser Bilder erklärt werden: 
Speisen und Getränke bilden den Rahmen für eine Lie- 
besszene. Es könnte aber auch eine einfachere Kom­
position gewählt worden sein, weil eine Szene mit drei 
Klinen eine kompliziertere perspektivische Wiedergabe 
erfordern würde.
Die Umstehenden werden meist als Diener bezeich­
net, was stimmen kann, aber es sind m itunter auch reich 
gekleidete Personen dabei. Wie in anderen Malereien 
können sie als aktivierende Kräfte gemeint sein: Sie be­
ziehen uns als Betrachter in die Szene ein, wodurch wir 
einen gewissen Grad von Voyeurismus ausüben. Dass
manche gelagerten Liebhaber aus dem Bild hinaus­
schauen, könnte dies bestätigen.
Es fällt auf einigen Bildern auf, dass die Paare unter 
einem gespannten Tuch liegen: Es handelt sich um ein 
schattenspendendes Tuch oder velum , das uns an die 
frische Luft versetzt. Die Möbel und das Tafelservice 
bleiben identisch mit den im Inneren benutzten Gegen­
ständen. Speisen und Trinkgefäße stehen durcheinan­
der und zeugen von der römischen Gewohnheit, im 
Kontrast zu den Griechen, die erst nach dem Essen mit 
ihrem Symposion (Trinkfest) begannen, beides gleich­
zeitig zu betreiben.
In einigen Fällen geht das Essen und Trinken in einen 
Liebesakt über. Das war in Wirklichkeit so und in der 
Mythologie wurden zahllose Beispiele festgehalten. Dar­
stellungen von oft explizit wiedergegebenen sexuellen 
Handlungen sind in der Forschung und der Populärlite­
ratur bis vor kurzem nur als obszön und unanständig 
angesehen worden. So etwas konnte sich doch nur in 
Bordellen und schäbigen Kneipen finden und nicht in 
der von strenger Moral beherrschten römischen Le­
benswelt. Neuere Forschungen haben allerdings klar­
gemacht, dass solche Szenen in allen Arten häuslicher 
Gemächer aller sozialer Schichten vorhanden sein 
konnten.9 Fein oder grob -  das hing vom Meister und 
vom Geldbeutel des Auftraggebers ab. Jeder konnte sie 
sehen, genauso wie die harmlosen Stillleben und My­
thenerzählungen. Die Erklärung liegt auf der gleichen 
Ebene wie bei den anderen Themen: Sex ist ein Genuss 
und jeder soll seinen Begierden nachgehen können.
Mythologische Symposien wie etwa die der olym­
pischen Götter oder der homerischen Helden kennen 
wir nicht in gemalter Form. Es gibt allerdings zahlreiche 
mythische Liebespaare, unter denen Mars und Venus 
(Abb. 9), manchmal auf Betten sitzend, am häufigsten 
dargestellt sind. Auf anderen Bildern verweisen Eroten 
spielerisch auf das sinnliche Beisammensein beim Ban­
kett .
Es ist aus verschiedenen Quellen bekannt, dass ein 
Gastgeber seinen Gästen Speisen in einem Körbchen 
mitgeben konnte, wenn eine Mahlzeit ihr Ende gefun­
den hatte. Diese sogenannten sportula sollen auf den 
mannigfaltigen Speisestillleben, allerdings ohne Körb­
chen, abgebildet worden sein. Der Hausherr selbst zeigt 
sich mit solchen Bildern als gastfreundlich. Brote, 
Früchte, Eier -  es sind nicht die kostbarsten Bestandteile
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Abb. 7: W an d m alere ijp h igen ie  aufTauris" aus dem 
„Haus des Kitharaspielers" (Casa del Citarista), Pom peji, (Kat. 3.5).
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Abb. 8: W andm alerei einer Bankettszene, Pom peji, (Kat.6.4).
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einer Mahlzeit dargestellt und das gilt auch für Mu­
scheln, Krebse, Tintenfische und andere Fischarten, die 
im Golf Neapels gefangen wurden (Abb. 10). Auch die 
hängenden oder liegenden Vögel sind einheimische 
Arten. Nein, die Stillleben können nicht als Beispiel der 
Luxusmahlzeiten, die in der lateinischen Literatur des 
1. Jhs. n. Chr. beschrieben werden, gelten.
Man kann sich sogar fragen, ob die Maler nur die 
auch von ihnen in ihren einfachen Verhältnissen geges­
senen Waren darzustellen vermochten. In Wirklichkeit 
wird die superreiche Oberschicht sich mit Pfauenzun­
gen, Muränen und exotischen Tieren gesättigt haben. Es 
fällt auch auf, dass die Tiere oft noch leben. Geflügel und 
Vierfüßer können mit gebundenen Beinen still dalie­
gen. Die Fische sollten natürlich ganz frisch sein. 
Gemüse und Obst sind seltener: Der Spargelbund auf 
einem Bild ist Zeichen einer Luxusware, anders als die 
Feigen und Trauben, obwohl diese in der Hitze nicht 
lange haltbar waren. Süßigkeiten und Gebäck werden 
sehr selten dargestellt, wie auch gekochte Speisen -  die 
Bilder können also nicht einem Kochbuch entlehnt
worden sein. Die Behälter der Waren sind selten kostbar: 
Das große Glas mit den Eiern, das wir auf Malereien in 
Oplontis auch mit Obst gefüllt wieder finden, wird teuer 
gewesen sein, der Korb mit den Brassen dagegen nicht.
Wir wissen nicht, ob der Zusammenstellung figürli­
cher Gemälde ein bestimmtes Wunschprogramm des 
Auftraggebers zugrunde lag, oder ob die Maler eigen­
ständig arbeiteten. Vor allem bei Serien mythologischer 
Szenen sucht man gerne einen „gemeinsamen Nenner“. 
So gab es im Atrium im „Haus des Tragödiendichters“ 
(Casa del Poeta tragico) in Pompeji großformatige Sze­
nen mit Bezug zu Achill und dem Trojanischen Krieg. In 
anderen Räumen kehrt das Thema wieder. In einem 
großartigen Saal der über die Stadtmauer ausgreifend 
angelegten „Villa Imperiale“ sind drei großformatige 
Darstellungen der Kretageschichte dargestellt: Theseus 
und der Minotaur, Theseus verlässt Ariadne auf Naxos 
und Daidalos und Ikaros auf dem Flug aus dem Laby­
rinth. „Zyklen“ wie diese sind auch diejenigen, die drei 
Episoden aus dem Leben des Herakles zeigen, in denen 
der berühmte und beliebte Held immer die Hauptrolle
Abb. 9: W andmalerei„Mars und Venus mit zw ei Eroten", 
Herculaneum , (Kat. 8.22).
Abb. 10: Stillleben mit Fischen und M eeresfrüchten, 
Herculaneum , (Kat. 6.10).
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Abb. 11: Darstellung des thronenden Dionysos (Bacchus) 
aus dem „Haus des Schiffes" 
(Casa del Naviglio), Pom peji,(Kat 6.7).
spielt. Wenn man drei auf Inseln spielende Geschichten 
sieht, ist wohl der Ort des Geschehens als „roter Faden“ 
zu bezeichnen. Auch Liebespaare formen ein gemeinsa­
mes Thema. Doch in vielen Fällen ist der Zusammen­
hang der einzelnen Szenen leider nicht mehr nachvoll­
ziehbar.10
Karl Schefold hat des Öfteren angemerkt, dass die rö ­
mische Wandmalerei vom Göttlichen beherrscht wird. 
Er dachte dabei bestimmt an die mächtigen Götter und 
auch an die aus Ägypten importierte Isis. Das mag zum 
Teil stimmen; der am häufigsten vorkommende Gott 
aber ist Dionysos (Bacchus), die Wein spendende und 
Glück bringende Kraft aus der Natur (Abb. 11). Er wird 
mal von Satyrn, Mänaden und Eroten umgeben, mal 
kann sein Gefolge auch ohne ihn abgebildet sein. Die 
dionysische Welt war als eine wonnevolle Kraft unent­
behrlich im römischen Leben, und jeder hoffte, das 
Seine von dem Gott zu bekommen.
Es scheint eher wahrscheinlich, dass die Götterdar­
stellungen als Teil der ganzen Dekoration betrachtet 
werden müssen und damit ihre spezifische heilige Kraft 
verlieren. Stehen sie nicht in einem gemalten oder drei­
dimensionalen Hausheiligtum (lararium), geht es um 
Geschichten aus der Mythologie. Sie steuern so das 
ihre zu den allgemeinen Gedanken des Luxus und der 
Glückseligkeit bei, die die Wandmalereien in den W ohn­
häusern vermitteln. In der Auffassung von dem, was die 
Griechen Tryphe und die Römer luxuria nannten, spielt 
der Weingott die dominante Rolle des Anführers der 
Feste und der Geselligkeit.
Wir können also feststellen, dass die Malereien in 
den Häusern und Villen der Römer im 1. Jh. v. Chr. und 
dem 1. Jh. n. Chr. in allen Aspekten den Luxusanspruch 
visualisierten. Vieles, was abgebildet war, konnte man 
sich in Wirklichkeit nicht leisten. Die Malerei war eine 
ziemlich einfache Art, einen Hauch von Luxus zu ver­
mitteln. Selbst die qualitätsvollsten Malereien sind nicht 
m ehr als eine Wandtapete, die einfach ersetzt werden 
konnte. Es gibt jedoch manche Beispiele von sorgfältig 
erhaltenen und sogar restaurierten Wanddekorationen, 
die den Respekt für diese Kunsthandwerkgattung be­
stätigen. Ob architektonische Elemente, Gegenstände, 




1 Vitruv, De architectura libri decem 7, 5, 1 -3 .  Megalographia steht für 
Gemälde mit großen Figuren wie dem Fries in der „Mysterienvilla“ 
(Villa dei Misteri) in Pompeji von etwa 70 v. Chr. Silicula bezeichnet 
möglicherweise einen Eierstab oder eine andere Art einer Profilleiste.
2 Vitruv kritisiert die phantasievollen Dekorelemente des späten
2. Stils. Siehe dazu auch: Anm. 5. (Anm. d. Red.)
3 Mit appagineculi könnte Dekor in Form von Blumenstängeln ge­
meint sein.
4 Vitruv, De architectura libri decem 7 ,5 ,3 -4 .
5 Im Folgenden werden die sog. vier pompejanischen Stile kurz vorge­
stellt. Die auf der Schrift Vitruvs und den pompejanischen W andma­
lereien basierende Einteilung wurde Ende des 19. Jhs. vom deutschen 
Archäologen August Mau (1840-1909) vorgeschlagen und gilt nach 
wie vor, natürlich in verfeinerter Form und mit Anpassungen durch 
die neuere Forschung: S.A. Mau, Die Geschichte der decorativen 
Wandmalerei in Pompeji (1882). Dieses Buch war das Ergebnis jahre­
langer Forschung und reger Publikation von Artikeln über die in die­
ser Zeit ausgegrabenen Fläuser Pompejis. Die Chronologie ist ziem­
lich genau bestimmt: 1. Stil: 200-90  v.Chr., 2. Stil: 9 0 -2 0  v.Chr.,
3. Stil: 20 v. bis 45 n.Chr., 4. Stil: 45 -100  n.Chr. Es gibt keinen 
„5. Stil“, nicht nur weil Pompeji im Jahre 79 n. Chr. vernichtet worden 
ist, sondern weil spätere Wandmalereien nur wenige Neuerungen 
enthalten, die das ganze Dekorsystem betreffen.
6 Karton bezeichnet in der bildenden Kunst die Vorlage eines Motivs 
für Freskenmalerei oder Bildteppiche in Originalgröße, wie sie aus 
dem 15. Jh. und später bekannt sind. Es kann sich dabei auch um 
Skizzenbücher von geringerem Ausmaß gehandelt haben.
7 Plinius der Ältere, Naturalis historia XXXV, 53-149.
8 C. Gallazzi -  S. Settis (Hrsg.), Le tre vite dei Papiro di Artemidoro. 
Voci e sguardi dall’Egitto graeco-romano (2006) -  ein Ausstellungs­
katalog mit gutem Überblick illustrierter Papyri nebst dem Artemi- 
dorpapyrus.
9 Zu diesem Thema siehe vor allem: J. Clarke, Looking at Lovemaking. 
Constructions of Sexuali ty in Roman Art 100B. C .-A .D . 250(1998).
10 K. Schefold (1905-1999) hat mit seinen Büchern: Pompejanische 
Malerei: Sinn und Ideengeschichte (1952) und: Vergessenes Pompeji 
(1962) wichtige Anstöße zu einer konsequent durchgeführten Inter­
pretation der Bilder und ihres Zusammenhangs gegeben, aber seine 
Gedanken werden heute mehr und mehr in Zweifel gezogen, weil er 
zu oft forcierte Kombinationen vorgeschlagen hat. Hinzu kommt, 
dass er den Malereien einen tiefen religiösen Sinn beimisst -  eine 
Deutung, die die heutige Forschung nicht mehr teilt.
11 Zur Wandmalerei gibt es eine umfangreiche Literaturliste. In deut­
scher Sprache ist ein guter Überblick zu finden bei: H. Mielsch, 
Römische Wandmalerei (2001).
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